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Dossier : le doublage126
Doublage et détournement : « Un film peut  
en cacher un autre »
par François Bovier
Le doublage et, dans une moindre mesure, le sous-titrage constituent 
des pratiques qui se sont naturalisées, à tel point que le spectateur ne 
les perçoit plus en tant que telles pendant le visionnement d’un film. Il 
est cependant possible d’autonomiser ces formes de traduction, de sorte 
qu’elles deviennent le sujet même d’un film ou d’une œuvre – ou, autre 
alternative, de les utiliser de façon « productive », à travers un effet de dé-
familiarisation qui apporte un supplément de sens. Une stratégie retien-
dra tout particulièrement mon attention ici, à savoir le détournement de 
films préexistants dans une visée critique et, le plus souvent, satirique. 
Détournements situationnistes
Le détournement politique de séquences ou de films déjà tournés, re-
présentant une variation à partir de la pratique du found footage 1, s’ap-
parente à certains égards à la transposition dans le champ du cinéma 
de la logique du « ready-made aidé » : un artefact culturel est reproduit et 
introduit dans un contexte inapproprié, l’adjonction d’un élément signi-
fiant redéfinissant le cadre de compréhension de l’œuvre (l’exemple ca-
nonique demeurant L.H.O.O.Q. de Duchamp2, le sous-titre du tableau 
et l’adjonction d’une moustache et d’un bouc à la Joconde justifiant irré-
vérencieusement son sourire énigmatique). Cette conception du détour-
nement est au centre du programme de l’Internationale lettriste (1952-
1957), qui constitue une première phase de politisation du mouvement 
lettriste3, instituant une rupture avec la sphère de la culture et ses marges 
négativistes. En ce sens, l’Internationale lettriste accomplit par antici-
1 Voir William C. Wees, Recycled  Images :  The 
Art  and Politics of  Found Footage Films, New 
York, Anthology Film Archives, 1993 ; Yann 
Beauvais, « Films d’archives », 1895, AFRHC, 
no 41, octobre 2003, pp. 57-70.
2 En 1961, à l’occasion du colloque organisé 
par William C. Seitz dans le cadre de l’expo-
sition « L’Art de l’assemblage », Duchamp pré-
sente en ces termes le ready-made : « Il est un 
point que je veux établir très clairement, c’est 
que le choix de ces ready-mades ne me fut ja-
mais dicté par quelque délectation esthétique. 
Ce choix était fondé sur une réaction d’indiffé-
rence visuelle, assortie au même moment à 
une absence totale de bon ou mauvais goût… 
en fait une anesthésie complète. Une caracté-
ristique importante : la courte phrase qu’à l’oc-
casion j’inscrivais sur le ready-made. Cette 
phrase, au lieu de décrire l’objet comme l’aurait 
fait un titre, était destinée à emporter l’esprit du 
spectateur vers d’autres régions plus verbales. 
Quelquefois j’ajoutais un détail graphique de 
présentation : j’appelais cela pour satisfaire 
mon penchant pour les allitérations, ‹ ready-
made aidé › (‹ ready-made aided ›). » (Marcel Du-
champ, Duchamp du signe, Paris, Flammarion, 
1994, p. 191). En 1964, lors d’une conférence 
prononcée au City Art Museum de Saint-Louis, 
Duchamp précise le sens de L.H.O.O.Q. (1919) : 
« Cette Joconde à moustache et à bouc est 
une combinaison ready-made/dadaïsme ico-
noclaste. L’original, je veux dire le ready-made 
original est un chromo 8 fois 5 (pouces) bon 
marché au dos duquel j’écrivis quatre (sic) ini-
tiales qui, prononcées en français, composent 
une plaisanterie très osée sur la Joconde. » 
(id., p. 227).
3 Le lettrisme est un mouvement néo-dadaïste 
fondé par Isidore Isou en 1945 ; actif dans la 
poésie, la peinture, le collage et le cinéma, il se 
caractérise par un morcellement des signes et 
une autonomisation du signifiant, suivant une 
logique de réduction et de négation des com-
posantes de l’œuvre. L’Internationale lettriste 
(1952-1957) constitue une branche déviante du 
lettrisme, animée par Guy Debord et Gil J. Wol-
man, prônant le détournement dans les arts, la 
dérive « psycho-géographique » et la « construc-
tion d’ambiances ». Sur le lettrisme, voir Mirella 
Détournement
Bandini, Pour une histoire du lettrisme, Paris, 
Jean-Paul Rocher Editeur, 2003 ; Bernard Gi-
rard, Lettrisme,  l’ultime  avant-garde, Dijon, 
Les Presses du réel, 2010. Sur l’Internationale 
lettriste, voir Mirella Bandini, L’Esthétique,  le 
politique :  de Cobra  à  l’Internationale Situa-
tionniste (1948-1957), Arles/Marseille, Sulliver/ 
Via Valeriano, 1998 ; Gérard Berréby (éd.), Do-
cuments  relatifs à  la  fondation de  l’Internatio-
nale  situationniste  (1948-1957), Paris, Allia, 
1985.
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pation les directives situationnistes4 que Guy Debord établit en 1961 : 
« dépassement de l’art », « réalisation de la philosophie »5. Quoi qu’il en 
soit, le manifeste sur le détournement que Debord et Gil J.  Wolman pu-
blient en 1956 présente la clef de compréhension la plus probante pour 
appréhender la logique à l’œuvre dans le cinéma  situationniste6, qui 
procède par citations et appropriations de films classiques ou de genre, 
d’actualités, de publicités, d’émissions télévisées ou encore de documen-
taires pédagogiques. A la différence des lettristes, dont le programme 
cinématographique consiste à dissocier les bandes sonore et visuelle, à 
nier la qualité photographique de l’image en la « ciselant » – voir le Traité 
de bave et d’ éternité (France, 1951) d’Isidore Isou7 – et, in fine, à dépasser 
le dispositif de la salle obscure par le biais de la performance – voir Le 
Film est déjà commencé ? (France, 1951) de Maurice Lemaître8 –, le rapport 
des situationnistes au cinéma est de l’ordre d’un « renversement carnava-
lesque » des pouvoirs et des médias : aussi l’écran noir de Debord dans 
Hurlements en faveur de Sade (France, 1952) ou les ronds blancs se déta-
chant d’un fond noir de Wolman dans L’Anticoncept (1952) 9 laissent-ils 
place dans les films ultérieurs de Debord à un jeu de recyclage d’images 
qui se développent parallèlement à l’énoncé d’un texte théorique. Le 
détournement, tel que le théorisent les membres de l’Internationale let-
triste, n’est pas sans parentés avec la poétique de l’objet trouvé pratiquée 
par les surréalistes ; le projet de Debord et Wolman s’en distingue néan-
moins par sa portée résolument subversive et politique.
 Dans leur manifeste de 1956 – dont le titre est à la fois prescriptif 
(« mode d’emploi »), et incitatif, appelant à une appropriation générali-
sée des principes du « détournement » qui se porte à l’encontre des no-
tions de propriété intellectuelle et d’originalité de la création (les dif-
férentes publications de l’Internationale lettriste et de l’Internationale 
situationniste étant par ailleurs libres de droit) –, Debord et Wolman 
opposent au geste du « ready-made aidé » de Duchamp (« les moustaches 
de la Joconde ») les « coupures » opérées par Brecht dans les « classiques 
du théâtre »10. Faisant fond sur la poétique moderniste de l’image, dans 
une optique proche de Reverdy11, tout en citant deux mots d’ordre de 
4 Le situationnisme regroupe en juillet 1957 
l’Internationale lettriste, Le Mouvement inter-
national pour un Bauhaus imaginiste (fondé 
par Asger Jorn), le Comité psychogéogra-
phique de Londres (créé par Ralph Rumney) et 
un groupe de peintres italiens (autour de Giu-
seppe  Pinot-Gallizio). Dirigé par Debord, ce 
mouvement d’avant-garde revendique un dé-
passement des formes artistiques à travers 
la « construction de situations ». Le situation-
nisme, dans sa critique radicale de la « so-
ciété du spectacle » (titre de l’ouvrage phare 
de Debord paru en 1967 chez Buchet-Chas-
tel), rejoint les revendications des insurgés 
de Mai 68, auxquelles prend activement part 
le Comité Enragés/I.S. Sur le situationnisme, 
voir Gérard Berréby (éd.), Textes et documents 
situationnistes, 1957-1960, Paris, Allia, 2004 ; 
Fabien Danesi, Le Mythe brisé de l’Internatio-
nale  situationniste.  L’aventure  d’une  avant-
garde au cœur de  la culture de masse (1945-
2008), Dijon, Les Presses du réel, 2008.
5 A l’issue de la cinquième Conférence de l’In-
ternationale situationniste (I.S.), Debord édicte 
cinq directives qui constituent le programme de 
l’I.S. : « Dépassement de l’art » ; « Réalisation de 
la philosophie » ; « Tous contre le spectacle » ; 
« Abolition du travail aliéné » ; « Non à tous les 
spécialistes du pouvoir – les conseils ouvriers 
partout ». Il réalise quatre de ces thèses sous 
forme d’anti-tableaux, lors de l’exposition situa-
tionniste « Destruction of the RSG-6 », en 1963.
6 Les principaux films situationnistes sont si-
gnés par Debord et par René Viénet. Voir Fa-
bien Danesi, Le Cinéma de Guy Debord, ou La 
négativité à l’œuvre (1952-1994), Paris, Editions 
Paris Expérimental, 2011 ; Guy-Claude Marie, 
Guy Debord : de son cinéma en son art et en 
son temps, Paris, J. Vrin, 2009.
7 Voir Frédérique Devaux, « Traité de bave et d’éter-
nité » de Isidore Isou, Crisnée, Yellow Now, 1994.
8 Voir Maurice Lemaître, Le Film est déjà com-
mencé ?  Séance  de  cinéma, Paris, Editions 
André Bonne, 1952. Sur le cinéma lettriste, 
voir Frédérique Devaux, Le  Cinéma  lettriste 
(1951-1991), Paris, Editions Paris Expérimental, 
1992 ; Andrew V. Uroskie, « Beyond the Black 
Box. The Lettrist Cinema of Disjunction », Octo-
ber, no 135, hiver 2011, pp. 21-48.
9 Les scénarios de Hurlements en faveur de Sade 
(qui comprenait à ce stade une bande-image) et 
de L’Anticoncept sont publiés dans le numéro 
unique de la revue Ion consacré au cinéma (Ion, 
no 1, avril 1952, rééd. Jean-Paul Rocher, 1999).
10 Guy-Ernest Debord et Gil J. Wolman, « Mode 
d’emploi du détournement », Les  Lèvres  nues, 
no 8, mai 1956, repris dans Guy Debord, 
Œuvres, Paris, Gallimard, 2006, pp. 221-229.
11 Debord et Wolman, en 1956 : « Tous les élé-
ments, pris n’importe où, peuvent faire l’objet 
de rapprochements nouveaux. Les découvertes 
de la poésie moderne sur la structure analo-
gique de l’image démontrent qu’entre deux élé-
ments, d’origines aussi étrangères qu’il est 
possible, un rapport s’établit toujours. » (id., 
p. 222). Pierre Reverdy, en 1918 : « [L’image] ne 
peut naître d’une comparaison mais du rappro-
chement de deux réalités plus ou moins éloi-
gnées. Plus le rapport des deux réalités rappro-
chées seront lointains et justes, plus l’image 
sera forte – plus elle aura de puissance émotive 
et de réalité poétique. » (« L’image », Nord-Sud, 
no 13, mars 1918, approprié en 1924 par Bre-
ton dans le premier Manifeste du sur réalisme).
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Lautréamont (« le Plagiat est nécessaire, le progrès l’implique », et « la 
poésie doit être faite par tous »), Debord et Wolman définissent la « cita-
tion » comme un processus d’interprétation rétroactif :
« Il va de soi que l’on peut non seulement corriger une œuvre ou 
intégrer divers fragments d’œuvres périmées dans une nouvelle, 
mais encore changer le sens de ces fragments et truquer de toutes les 
manières que l’on jugera bonnes ce que les imbéciles s’obstinent à 
nommer des citations. »12
Le détournement s’apparente donc à une forme de collage qui requiert 
l’anonymat, tout en mobilisant les procédés du plagiat, de l’inversion de 
sens et de la déstabilisation de l’énonciation. Les auteurs du manifeste, 
suivant une double logique de parasitage de l’art légitimé et d’appropria-
tion de la culture de masse, soulignent l’efficacité des détournements à 
partir de « l’industrie publicitaire ». Il suffit de trouver un lien, même 
ténu, entre l’élément détourné et le nouvel ensemble signifiant, pour 
que l’œuvre produise son effet, Debord et Wolman prenant comme 
exemple une réclame pour une marque de rouge à lèvres (« les jolies 
lèvres ont du rouge ») qui est introduite dans une « métagraphie » sur la 
Guerre d’Espagne13, le sème rouge/sang opérant la transition. Parmi les 
lois qu’ils énumèrent, Debord et Wolman insistent sur la « reconnais-
sance, consciente ou trouble, par la mémoire » des éléments détournés, 
malgré les « déformations introduites » qui « doivent tendre à se simpli-
fier à l’extrême »14. Le détournement repose ainsi sur une structure en 
deux temps : à savoir l’identification de l’original et sa transformation 
esthétique, la tension entre les deux suscitant un effet de surprise ou 
d’étrangéité. Le doublage de films déjà tournés constitue un terrain de 
déploiement fécond pour une telle stratégie.
 Debord et Wolman soutiennent, de façon prémonitoire, que c’est 
« dans le cadre cinématographique que le détournement peut atteindre à 
sa plus grande efficacité » :
« Naissance d’une Nation, de Griffith, est un des films les plus im-
portants de l’histoire du cinéma par la masse des apports nouveaux 
qu’il représente. D’autre part, c’est un film raciste : il ne mérite donc 
absolument pas d’être projeté sous sa forme actuelle. […] Il vaut 
bien mieux le détourner dans son ensemble, sans même qu’il soit 
besoin de toucher au montage, à l’aide d’une bande sonore qui en 
ferait une puissante dénonciation des horreurs de la guerre impé-
rialiste et des activités du Ku-Klux-Klan qui, comme on le sait, se 
poursuivent à l’heure actuelle aux Etats-Unis. »15
Comparant un tel détournement généralisé à « l’équivalent moral des 
restaurations des peintures anciennes dans les musées », ils prônent la 
12 Guy-Ernest Debord et Gil J. Wolman, « Mode 
d’emploi du détournement », op. cit., p. 222.
13 Du 11 juin au 7 juillet 1954, Wolman ex-
pose à la Galerie du Passage, à Paris, un cer-
tain nombre de « métagraphies influentielles » 
– forme de collage qui allie représentation plas-
tique, signes graphiques ou idéographiques et 
fragments de textes –, notamment  Le  Temps 
passe, en effet, et nous passons avec lui (Guy 
Debord, 1954). La « métagraphie » est définie 
en 1950 par Isou comme une forme d’« hyper-
graphie » qui englobe et dépasse les arts plas-
tiques et la littérature (Isidore Isou, « Mémoires 
sur les forces futures des arts plastiques et 
leur mort », Ur. La dictature lettriste, no 1, 1950).
14 Guy-Ernest Debord et Gil J. Wolman, « Mode 
d’emploi du détournement », op. cit., p. 224.
15 Id., p. 227.
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citation – geste d’appropriation procédant par déplacement et resémen-
tisation ou, tout simplement, acte de sabotage – en tant que stratégie de 
communication politique, qui ne se limite pas à des effets parodiques 
ou comiques – bien au contraire, ils préconisent d’appliquer « l’ultra-
détournement » à « la vie sociale quotidienne »16. Ce credo est au centre 
des « œuvres plastiques » de Debord et Wolman – métagraphies, assem-
blages, peintures détournées et comics appropriés. 
 La définition du détournement proposée par Debord et Wolman 
en 1956 est reprise telle quelle par l’Internationale situationniste (mal-
gré l’exclusion de Wolman des rangs de l’Internationale lettriste en jan-
vier 1957). En effet, la principale notice consacrée au « détournement » 
dans l’Internationale situationniste souligne sa duplicité et sa réversibilité : 
le « réemploi » d’éléments artistiques préexistants entraîne « la perte 
d’importance — allant jusqu’à la déperdition de son sens premier — de 
chaque élément autonome détourné » et, dans le même temps, « l’orga-
nisation d’un autre ensemble signifiant, qui confère à chaque élément 
sa nouvelle portée »17. Conformément à la structure du palimpseste, la 
« force spécifique » du détournement tient à « l’enrichissement de la plus 
grande part des termes par la coexistence en eux de leurs sens ancien 
et immédiat — leur double fond »18. C’est cette logique duelle que j’en-
tends ici interroger, plutôt que la structure énonciative ou les procédés 
de mise en forme des films situationnistes – qu’il faudrait, selon cet 
axe d’analyse, confronter au « tournant » opéré par la scène de l’ Appro-
priation Art 19.
Comment dialectiser à coups de kung-fu
René Viénet propose une application systématique du détournement 
dans le domaine du cinéma, à travers un manifeste20, puis une série 
de films qui parasitent des produits de la culture vernaculaire (sans 
se démarquer pour autant d’un exotisme qui caractérise la cinéphilie 
de masse), en recourant au doublage ou au sous-titrage dans un esprit 
potache. Faisant écho au « Mode d’emploi du détournement » de 1956, 
Viénet – qui est l’auteur d’une chronique situationniste de Mai 6821 – 
16 « L’idée-limite est que n’importe quel signe, 
n’importe quel vocable, est susceptible d’être 
converti en autre chose, voire en son contraire. 
[…] Outre le langage, il est possible de détour-
ner par la même méthode le vêtement […]. […] 
Enfin, quand on en arrive à construire des situa-
tions, but final de toute notre activité, il sera 
loisible à tout un chacun de détourner des si-
tuations entières en en changeant délibéré-
ment telle ou telle condition déterminante. » 
(Id., p. 229).
17 « Notes éditoriales », Internationale  situa-
tionniste, no 3, décembre 1959, rééd. Librairie 
Arthème Fayard, 1997, p. 78. Dans le numéro 
inaugural de l’Internationale  situationniste, 
le détournement est défini en ces termes : 
« S’emploie par abréviation de la formule : dé-
tournement d’éléments esthétiques préfabri-
qués. Intégration de productions actuelles ou 
passées des arts dans une construction su-
périeure du milieu. Dans ce sens il ne peut y 
avoir de peinture ou de musique situationniste, 
mais un usage situationniste de ces moyens. 
Dans un sens plus primitif, le détournement à 
l’intérieur des sphères culturelles anciennes 
est une méthode de propagande, qui témoigne 
de l’usure et de la perte d’importance de ces 
sphères. » (« Définitions », Internationale situa-
tionniste, no 1, juin 1958, rééd. Librairie Ar-
thème Fayard, 1997, p. 13).
18 « Notes éditoriales », Internationale situation-
niste, no 3, op. cit. 
19 Il est possible d’opposer les logiques du dé-
tournement et de l’appropriation : dans le pre-
mier cas, les signes critiqués sont reproduits 
à l’identique, à travers un nouveau cadre énon-
ciatif ; dans le second, les signes sont recons-
truits de l’intérieur, à travers une forme proche 
du plagiat (l’artificialité de la mise en scène 
déstabilisant l’autorité de l’acte d’énonciation). 
La scène artistique de l’appropriation, ou la Pic-
tures Generation, désigne un ensemble de tra-
vaux procédant par reprises et décontextuali-
sation qui émergent à la fin des années 1970. 
(« Pictures » est le titre d’une exposition montée 
en 1977 par Douglas Crimp, présentant le tra-
vail de Troy Brauntuch, Jack Goldstein, Sher-
rie Levine, Robert Longo et Philip Smith. Voir 
Douglas Crimp, « Pictures » [October, no 8, prin-
temps 1979], dans Brian Willis (éd.), Art After 
Modernism.  Rethinking  Representation, New 
York/Boston, The New Museum of Contempo-
rary Art/David R. Godine, 1984, pp. 175-187). 
Pour un point de vue opposé, qui défend le dé-
tournement situationniste contre l’appropria-
tion, voir Alexandre Trudel, « Entre identification, 
appropriation et ironie : l’économie du détourne-
ment chez Guy Debord », dans Nathalie Dupont 
et Eric Trudel (éd.), Pratiques et enjeux du dé-
tournement dans le discours littéraire des XXe 
et XXIe siècles, Presses de l’Université du Qué-
bec, 2011.
20 René Viénet, « Les situationnistes et les 
nouvelles formes d’action contre la politique 
et l’art », Internationale  situationniste, no 11, 
octobre 1967, rééd. Librairie Arthème Fayard, 
1997, pp. 528-532.
21 Voir René Viénet, Enragés et situationnistes 
dans  le  mouvement  des  occupations, Paris, 
Gallimard, 1968.
Dossier : le doublage130
détermine quatre principaux domaines d’application de ce geste d’ap-
propriation : le photo-roman et les affiches publicitaires ; la radio et la 
télévision ; les bandes dessinées, en particulier les comics ; et enfin, le 
cinéma – plus précisément, « ses exemples les plus achevés, les plus mo-
dernes, ceux qui ont échappé à l’idéologie artistique plus encore que 
les séries B américaines : les actualités, les bandes-annonces, et surtout 
le cinéma publicitaire »22. Dans un esprit proche de Debord, qui pré-
tend surpasser avec son adaptation filmique de La Société du spectacle 
(ouvrage paru en 1967, qu’il adaptera finalement à l’écran en 1973) le 
projet  d’Eisenstein de tourner le Capital de Marx23, Viénet envisage, en 
1967, le « cinéma publicitaire » comme un moyen de réaliser cinémato-
graphiquement La Critique de l’Economie politique de Marx ou l’Idéologie 
allemande de Marx et Engels. Aussi précise-t-il :
« Je me fais fort de tourner Le Déclin et la chute de l’ économie 
 specta culaire-marchande 24 d’une façon immédiatement perceptible 
aux prolétaires de Watts qui ignorent les concepts impliqués dans 
ce titre. […] Le cinéma permet de tout exprimer, comme un article, 
un livre, un tract ou une affiche. »25
Les films d’appropriation que Viénet signe au début des années 1970 (La 
Dialectique peut-elle casser des briques ?, 1973 ; Les Filles de Kamaré, 197426) 
illustrent la lutte classe contre classe et le renversement de la bourgeoisie 
par le prolétariat, en parasitant des films de genre extrêmement codifiés 
– sans contrecarrer pour autant la logique des productions détournées, 
plaçant le spectateur dans une position de sur-identification par rapport 
au héros mis en scène, contrevenant ainsi à la méthode de la réflexivité 
critique. 
 Le principal intérêt des films de détournement de Viénet repose 
sur un geste d’appropriation de la culture de masse dans la perspective 
d’une critique du régime « spectaculaire-marchand », dont la proximité 
avec les comics situationnistes27 est patente. Le premier film de Viénet, 
qui illustre au mieux ce principe, s’apparente à un « ready-made aidé » : 
La Dialectique peut-elle casser des briques ? (France, 1973, production de 
l’Oiseau de Minerve) s’approprie un film de karaté, Crush karaté  /  The 
Crush (Hong-Kong, 1972) de Kwang-Gee Doo et Lam Nin Tung, qui est 
détourné à travers le doublage en français des dialogues et de la voix 
over. Présenté dans le générique comme « le premier film entièrement 
détourné de l’histoire du cinéma » – tout en précisant : « qu’on se le dise, 
tous les films peuvent être détournés, tous les navets, tous les Varda, les 
Pasolini, les Caillac (sic), les Godard, les Bergman, mais aussi les bons 
westerns spaghettis et tous les films publicitaires » –, La Dialectique peut-
elle casser des briques ? accentue la logique guerrière et agressive du cinéma 
22 René Viénet, « Les situationnistes et les 
nouvelles formes d’action contre la politique et 
l’art », op. cit., p. 531.
23 « On sait qu’Eisenstein souhaitait de tour-
ner Le Capital. On peut d’ailleurs se deman-
der, vu les conceptions formelles et la soumis-
sion politique de ce cinéaste, si son film eût 
été fidèle au texte de Marx. Mais, pour notre 
part, nous ne doutons pas de faire mieux. Par 
exemple, dès que possible, Guy Debord réa-
lisera lui-même une adaptation cinématogra-
phique de La Société du Spectacle, qui ne sera 
certainement pas en-deçà de son livre. » (« La 
pratique de la théorie. Le cinéma et la révolu-
tion », Internationale situationniste, no 12, sep-
tembre 1969, rééd. Librairie Arthème Fayard, 
p. 673).
24 Voir « Le déclin et la chute de l’économie 
spectaculaire-marchande »,  Internationale  si-
tuationniste, no 10, mars 1966, rééd. Librairie 
Arthème Fayard, pp. 415-423.
25 René Viénet, « Les situationnistes et les 
nouvelles formes d’action contre la politique et 
l’art », op. cit., p. 531.
26 Il faudrait également inclure dans cette liste 
Chinois, encore un effort pour être révolution-
naires  (1977) ; cependant, ce film ne repose 
pas sur le détournement d’une œuvre prise 
dans son intégralité : Viénet s’approprie dans 
ce film des extraits, le plus souvent documen-
taires, qui proviennent de diverses sources, no-
tamment officielles, dans le but de critiquer le 
maoïsme et la Révolution Culturelle, en repar-
tant de l’arrestation de « Madame Mao ».
27 Voir Antoine Sausverd, « Trop feignants pour 
faire des dessins ? Le détournement de bande 
dessinée par les situationnistes », L’Eprouvette, 
no 3, 2007, pp. 128-179. Parmi les bandes des-
sinées situationnistes, citons Le Retour de  la 
colonne Durutti, comics par détournement d’An-
dré Bertrand, publié par l’Association Fédéra-
tive des Etudiants de Strasbourg en 1966. 
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d’exploitation, l’héroïsation du protagoniste étant exacerbée par le com-
mentaire qui glorifie les moyens de lutte du prolétariat. Endossé par 
l’« Association du développement des luttes de classe et la propagation 
du matérialisme dialectique », le film de Viénet fait fond sur les attitudes 
stéréotypées des personnages et la gestuelle codifiée du kung-fu, souli-
gnant les exactions commises contre la classe populaire ainsi que le sus-
pense relatif des situations mises en scène, sans effet de distanciation28. 
En ce cas, le second degré, point de départ d’une logique appropriation-
niste, permet paradoxalement une lecture littérale et enthousiaste du 
film – et il est même étonnant que celui-ci ne soit pas devenu « culte ». 
Le doublage est ici utilisé comme un processus purement mécanique, 
les personnages apparaissant comme des masques caricaturaux qui de-
viennent le support d’un discours militant – ce qui dispense Viénet de 
toute déconstruction des codes de représentation du film parasité. 
 Il faut cependant noter que La Dialectique peut-elle casser des briques ? 
joue ponctuellement sur l’émancipation de la voix over, rompant avec 
tout souci de vraisemblance au moment du climax du film original. Lors 
28 D’emblée, les consignes de lecture sont 
l’ironie et le second degré, à travers un jeu ci-
tationnel qui neutralise toute mise à distance, 
le spectateur s’identifiant d’un air entendu au 
protagoniste et à ses pérégrinations. Dans le 
générique, le zoom avant sur l’acteur Pai Piau 
qui dévisage la caméra dramatise sa posture 
altière ; cette pose est suivie d’une série de 
plans sur les mouvements de kung-fu du prota-
goniste, ponctués par des arrêts sur image, qui 
contribuent à l’héroïser. Le commentaire sura-
jouté à une série de plans rapprochés sur son 
visage est pour le moins sarcastique : « Il a l’air 
con, c’est vrai, mais ce n’est pas de sa faute, 
c’est celle du producteur. Il est aliéné et il le 
sait. Il n’a aucun contrôle sur l’emploi de sa vie. 
Bref, c’est un prolétaire. Mais ça va changer. » 
Pour autant, le doublage ne démystifie pas tant 
son rôle de vedette qu’il ne le vide de toute 
consistance, le personnage devenant un pur 
support identificatoire, ne présentant aucun 
trait d’individuation propre. 
Affiches de La Dialectique peut-elle casser des briques ? (René Viénet, 1973) 
et des Filles de Kamaré (René Viénet, 1974)
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de l’affrontement final – alors redéfini comme un combat entre les syn-
dicats et les forces révolutionnaires (leurs partisans ayant invoqué pêle-
mêle Nestor Makhno, Patrice Lumumba, Clément Duval, les camarades 
de Barcelone et Jules Bonnot) –, le commentaire sentencieux du narra-
teur plagie la voix surplombante des présentateurs d’actualités. Alors 
qu’à l’image les armées en présence sont passées en revue et détaillées, 
la « critique radicale » du prolétariat faisant face à sa « représentation » 
bureaucratique (qui s’est substituée à la bourgeoisie), le commentateur 
parodie une improbable émission télévisuelle situationniste29 :
« Au moment où je vous parle, on vient de me signaler divers affron-
tements dans d’autres pays dits socialistes où le prolétariat est en 
train de noyer l’avant-dernier bureaucrate, celui-ci devant déclarer 
avant de mourir : ‹ Mais c’est la Bérézina ! › J’ai bien dit avant- dernier, 
car afin que l’humanité soit heureuse, les tripes du dernier bureau-
crate sont réservées, et oui vous le savez bien, chers amis, pour 
pendre le dernier capitaliste. A ce sujet, les nouvelles de Paris, Rome, 
Tokyo, New York sont fabuleuses. Le vieux monde serait renversé. A 
la lecture de ces dernières dépêches, il apparaîtrait que le prolétariat 
se soit reconnu. Mais je m’emballe, je m’emballe. Les syndicats ont 
en effet enrayé provisoirement la victoire révolutionnaire. Il faudra 
dorénavant compter sur eux pour défendre le vieux monde et ne 
pas oublier le vieux diction : ‹ Ceux qui parlent de révolution et de 
lutte de classe sans se référer explicitement à la vie quotidienne, sans 
comprendre ce qu’il y a de subversif dans l’amour et de positif dans 
le refus des contraintes, ceux-là ont dans la bouche un cadavre. ›30 »
Pendant le combat à proprement parler, une voix over féminine com-
mente sarcastiquement les événements31, dissociant définitivement le 
film original et sa reproduction pastichée. Le clou du spectacle est ainsi 
radicalement dédramatisé par la voix over féminine, qui va jusqu’à en-
dosser le rôle du producteur : 
« Et maintenant, l’affrontement du bon Jules contre l’affreux Jojo ; 
et là, pas de suspense, tout le monde sait qui va l’emporter, sauf les 
cons bien sûr. Le blanc contre le rouge, devine qui va gagner… Dans 
sa grande série à armes inégales, l’Oiseau de Minerve présente la 
Dialectique contre le Pouvoir, réduite à quelques images, car nous 
ne sommes pas dans la rue. »
Reproduisant le glissement à l’œuvre dans la métagraphie de Debord sur 
la Guerre d’Espagne (Le Temps passe, en effet, et nous passons avec lui, 1954) 
sur un mode mineur : « Tiens, l’idéologie suinte ! » (par le biais du sème 
rouge/sang), la narratrice ne tarde pas à s’en remettre complaisamment à 
un jeu de connivence entendue avec le spectateur32. L’effet de distancia-
29 Il faut cependant noter que Guy Debord, son 
art et son  temps  (France, 1994, Brigitte Cor-
nand et Guy Debord) constitue le versant né-
gativiste d’une telle émission, transposant à 
l’écran la logique « spectaculaire-marchande » 
du capitalisme avancé et le saccage écolo-
gique de la planète à partir de l’appropriation 
d’images d’actualités (notamment d’archives 
de l’INA). Cette transcription télévisuelle du 
« désastre », diffusée de façon posthume sur 
Canal +, constitue l’ultime attaque portée par 
Debord à l’encontre de la manifestation par ex-
cellence du régime spectaculaire, à savoir la té-
lévision. Brigitte Cornand avait elle-même dé-
tourné Debord, Isou, Wolman et Viénet dans 
Cette situation doit changer (France, 1992), do-
cumentaire qui avait suscité l’approbation de 
Debord. 
30 Voir Raoul Vaneigem, Traité  de  savoir-vivre 
à l’usage des jeunes générations, Paris, Galli-
mard, 1967, p. 32.
31 La voix féminine commente les images de 
combat en ces termes : « Une belle pratique : 
pour un œil, toute la gueule » ; « Nous ne donne-
rons pas de renseignement sur l’art de l’esquive 
et de l’attaque radicales. Tiens, un bureaucrate 
dans une situation banale ; les copains se re-
connaîtront » ; « Et maintenant, comment pépé 
qui roule n’avale pas de mousse… mais se far-
cit du bureaucrate à coups de boule ».
32 « Hum, ça devient enfin sérieux, quel beau 
gosse ! » « Trois petits tours, mais l’idéologie 
est toujours là ! » « Allez, ça suffit maintenant, 
il faut en finir avec cette charogne ! » Ultime jeu 
de mots, le héros, doublé par une voix mascu-
line, s’exprime au moment de terrasser son ad-
versaire : « J’en pince pour toi, je t’ai dans la 
peau ! »
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tion, diffracté à travers cette économie de la dérision et du calembour, 
renforce le jeu avec les codes de genre plutôt qu’il ne les suspend.
 Dans son film suivant, Les Filles de Kamaré (1974), qui se présente 
comme « un film de cul détourné », Viénet exploite le détournement 
par le biais du sous-titrage, en intervenant sur deux films d’exploitation 
japonais (du genre pinku eiga ou roman porno – en l’occurrence, Le Pen-
sionnat des jeunes filles perverses / Kyôfu joshikôkô : bôkô rinchi kyôshitsu de 
Norifumi Suzuki, Japon, 1973, et plus occasionnellement Female Yakuza 
Tale : Inquisition and Torture / Yasagure Anago Den : Sokatsu Lynch de Teruo 
Ishii, Japon, 1973). L’argument, centré sur les problématiques de la cen-
sure, de l’éducation et de la culture politique et non plus sur la lutte des 
classes, est moins convaincant. Il faut préciser que l’identification à un 
personnage héroïsé est pour le moins malaisé, le film mettant en scène 
un groupe de femmes – les filles de Kamaré, dans un pensionnat à la 
discipline de fer – qui font subir des exactions à différentes personnes 
(femmes et hommes confondus), à travers des scènes d’un sadisme expli-
cite. Il n’est pas exclu que ce film détourné puisse être interprété comme 
Le Temps passe, en effet, et nous passons 
avec lui (1954), métagraphie de Guy Debord
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le lieu d’une mise en scène de la féminité sur le mode de la « mascarade », 
mais sa critique de l’économie « spectaculaire-marchande » et de ses rela-
tions de classe n’en souffre par moins d’un manque d’articulation et de 
consistance.
 Doublage ou sous-titrage, le détournement situationniste appliqué 
au cinéma repose sur un principe de déliaison entre l’image et le son 
– qui prolonge la « discrépance » audio-visuelle revendiquée par Isou 
dans son Traité de bave et d’ éternité –, la tension entre les sens « ancien » 
et « immédiat » se nouant autour de la parole (qu’elle soit énoncée ou 
écrite). 
Logiques du détournement : film argumentatif et vidéo de 
contre-information
La voie frayée par Viénet repose sur le « détournement mineur » de films 
de genre, reconduisant sans intervention du montage le « texte » appro-
prié, en le réorientant dans une perspective parodique, dans le but de 
provoquer le rire et l’enthousiasme du public. L’actualisation du film qui 
sert de support au commentaire à travers un nouveau contexte cultu-
rel renforce son appel aux pulsions « agressives » du spectateur – aux 
antipodes de l’exigence d’une « communication contenant sa propre 
 critique »33, pourtant définitoire de l’entreprise critique du situation-
nisme. A l’opposé, les « films théoriques » de Debord, de Critique de la 
séparation (France/Danemark, 1961) jusqu’à In Girum imus nocte et consu-
mimur igni (France, Simar Films, 1978), procèdent par montage de détour-
nements à partir d’œuvres « mineures » et légitimées, en accordant un 
rôle prépondérant à la bande-son (constituée de textes de Debord lus par 
l’auteur) – la bande-image s’apparentant le plus souvent à une illustration 
des thèses énoncées, malgré les dénégations de Debord à ce sujet34.
 Ces voies pourraient être précisées, prolongées, en faisant appel à 
d’autres pratiques de détournement cinématographique – j’évoquerai ici 
brièvement l’exemple des films militants dans la France de Mai 68 et 
celui de la vidéo féministe qui incorporent sous la forme du pastiche 
la logique du doublage et du sous-titrage. L’opposition de Debord et 
des situationnistes à Godard, qu’ils dénoncent comme « le plus con des 
Suisses pro-chinois », est bien connue35. Néanmoins, les Ciné-tracts et les 
Films-tracts36 – ces derniers réalisés par Godard en 1968 – s’apparentent à 
une forme de « films théoriques », procédant par détournement d’images 
33 « De l’aliénation. Le rôle de Godard », Inter-
nationale  situationniste, no 10, mars 1966, 
op. cit., pp. 470-471.
34 Debord, à propos de La  Société  du  spec-
tacle (1974) : « Le texte et les images de ce film 
constituent un ensemble cohérent ; mais les 
images n’y sont jamais la simple illustration di-
recte de son propos – et d’autant moins une 
démonstration […]. L’emploi des images est ici 
orienté par le principe du détournement, que 
les situationnistes ont défini comme la commu-
nication qui peut ‹ contenir sa propre critique ›. » 
(Guy Debord, « A propos du film », dossier de 
presse, Simar Films, mai 1974).
35 « Dans le cinéma, Godard représente actuel-
lement la pseudo-liberté formelle et la pseudo-
critique des habitudes et des valeurs, c’est-
à-dire les deux manifestations inséparables 
de tous les ersatz de l’art moderne récupéré. 
[…] La ‹ critique › dans Godard ne dépasse ja-
mais l’humour intégré d’un cabaret, d’une revue 
Mad. L’étalage de sa culture recoupe celle de 
son public, qui a lu précisément les mêmes 
pages aux mêmes pocket books vendus à la 
bibliothèque de la gare. » (« De l’aliénation. Le 
rôle de Godard », Internationale situationniste, 
no 10, mars 1966, p. 470).
« En fait, Godard a été immédiatement démodé 
par le mouvement de mai 1968, comme fabri-
cant spectaculaire d’une pseudo-critique d’un 
art récupéré, pour rafistolage, dans les pou-
belles du passé. Godard, à ce moment, a fonda-
mentalement disparu en tant que cinéaste, de 
même qu’il a été insulté et ridiculisé à plusieurs 
reprises, personnellement, par des révolution-
naires qui le trouvaient sur leur chemin. » (« La 
pratique de la théorie. Le cinéma et la révolu-
tion », Internationale situationniste, no 12, sep-
tembre 1969, op. cit., p. 672).
36 Le projet des Ciné-tracts est initié par Chris 
Marker. Ceux-ci sont principalement l’œuvre 
d’Alain Resnais et Jacques Loiseleux. Les 
Films-tracts, dont le générique est composé 
d’une boîte de pellicule 16mm Eastman Kodak, 
avec le numéro du film-tract inscrit à la main, 
sont réalisés par Jean-Luc Godard, avec Bruno 
Barbey, Jackie Raynal et Jean-Pierre Gorin. 
L’auto citation est un trait caractéristique de ces 
films, Godard reproduisant des photogrammes 
de Masculin  féminin  (1966), Deux  ou  trois 
choses  que  je  sais  d’elle  (1967), La  Chinoise 
(1967), et du Gai savoir (1968). Voir Hélène Ray-
mond, « La scansion du montage dans les Ciné-
tracts de 1968 », dans Christian Biet, Olivier Ne-
veux (éd.), Une  histoire  du  spectacle  militant 
(1966-1981), Vic-la-Gardiole, L’Entretemps, 
2007 ; Sébastien Layerle, Caméras en lutte en 
Mai 68. Par ailleurs le cinéma est une arme…, 
Paris, Nouveau Monde, 2008. Les Ciné-tracts et 
les Films-tracts sont conservés à l’INA.
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et par énoncé de slogans : ces courtes bandes d’une durée d’une bobine 
(un peu moins de trois minutes), montées sur banc-titre, constituent 
un équivalent filmique des tracts. Films argumentatifs, les Ciné-tracts 
illustrent une thèse ou dénoncent une situation, à travers une série de 
photographies qui sont associées – et subordonnées – à des énoncés ver-
baux découpés et rythmés par le montage. L’articulation entre l’image 
et le texte est indissociable de jeux de mots et de constructions discur-
sives qui sont visualisées à l’écran ou reprises à travers des mentions 
écrites (intertitres, « unes » des journaux, coupures de presse, couvertures 
Film-tract no 15 (Jean-Luc Godard et al., 1968)
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de livres ou de magazines, banderoles, slogans inscrits dans l’espace 
urbain). Le Film-tract 14 (« Sur le refoulement »), par exemple, repose 
sur un jeu de mot entre « force de l’ordre » et « désordre sexuel » qui est 
transposé à l’image : la répression policière est assimilée à la répression 
de pulsions sexuelles, les mots de l’ordre à un désordre, et la violence 
policière à une frustration sexuelle. Les intertitres, qui se déploient sous 
forme de calligrammes, associent « forces de l’ordre », « désordre sexuel » 
et « liens de sang », en élargissant l’équation postulée entre « CRS » et 
« SS » à diverses catégories socio-professionnelles (les médecins, les ar-
chitectes, les réalisateurs et même les chevaliers teutoniques !). De la 
même façon, le Film-tract 15 (« Regardez les choses en face ! ») associe 
la culture bourgeoise à une arme retorse et à un processus de dévita-
lisation de l’homme : les intertitres (« regardez les choses en face dix 
secondes […] la culture c’est l’inversion de la vie… regardez les choses 
en face toute votre vie si vous ne voulez pas être enculés par la culture 
bourgeoise »), associés à des photographies de corps nus, des textes por-
nographiques et des portraits d’hommes politiques (Staline), de socio-
logues (Raymond Aron) ou de scientifiques, explicitent ce mouvement 
d’aliénation. D’autres fois encore, comme dans le Film-tract 13 (« Une 
étincelle peut mettre le feu à toute la plaine, Mao Tsé Toung »), c’est 
un unique aphorisme qui est déplié à travers des calligrammes et des 
jeux de traduction verbo-iconique37, en assemblant des photographies 
d’affrontements avec les forces de l’ordre et des scènes nocturnes de 
destruction urbaine. Les stratégies discursives sont parfois complexes, 
recourant à l’ironie et aux calembours, à l’inversion carnavalesque des 
mots d’ordre du pouvoir, à travers la confrontation entre l’image et le 
texte. Les  Cinés-tracts, que Godard a pu comparer aux détournements 
situationnistes de comics38, prolongent les graffitis et les slogans inscrits 
sur les murs de Paris en 1968, en recourant aux potentialités discursives 
du montage audio-visuel : il s’agit d’une parole libérée, d’un langage de 
l’action, qui s’articule à travers un espace public oppositionnel et une 
dynamique dialogique. 
 La vidéo de contre-information constitue un prolongement possible 
des appropriations cinématographiques de Viénet : l’immédiateté du cir-
cuit de la vidéo, qui fait l’économie de la phase du développement de 
la pellicule, permet une réaction rapide par rapport aux canaux officiels 
de l’information, aussi bien sur le plan de la captation d’événements 
que de leur diffusion. Une bande vidéo des « Insoumuses » – collectif 
regroupant Nadja Ringart, Carole Roussopoulos, Delphine Seyrig et 
Ioana Wieder –, intitulée Maso et Miso vont en bateau (France, 1976), en 
écho aux histoires pour enfants et à leurs rapports de sexes implicites, 
37 Les intertitres s’inscrivent sous forme de 
calligrammes : « ‹ Une étincelle peut mettre le 
feu à toute la plaine › (Mao Tsé Toung)  /  u-n-e  / 
une  /  étin-celle  /  étin celle  /  peu(r)t  /  peu(geo)t 
/  met-tre  /  le  /  le(s)  /  feu  /  feu à  /  à (bcdefgh) / 
toute / tout-e / (sa)la(ud) / (sa)la(aud) (dé)la(tion) 
/  (a)la(rme) (sa)la(ud) (dé)la(tion)  /  (a)la(rme) 
(sa)la(ud) (che) (dé)la(tion) la(palisse)  /  plain(t)e 
/  plaine paix laine pain plaine  /  étincelle feu 
plaine ».
38 « Il faut partir des milliers de cellules de ci-
néastes amateurs, les lier aux comités d’ac-
tion. […] c’est de ce cinéma amateur que les 
cinéastes révolutionnaires doivent partir, en le 
déviant. […] Demy fait un film meilleur que De 
Funès. Mais il n’est pas très différent. Il est de 
meilleur goût. Mais finalement, un film meilleur 
serait fait en prenant un film de De Funès et 
en refaisant les dialogues, comme les situa-
tionnistes refont les bulles des bandes dessi-
nées. » (Jean-Paul Fargier et Bernard Sizaire, 
« Deux heures avec Jean-Luc Godard », Tribune 
socialiste, 23 janvier 1969).
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constitue un détournement en règle d’une émission de Bernard Pivot 
avec Françoise Giroud, alors Secrétaire d’Etat à la condition féminine, 
qui entendait faire avec humour le bilan de l’année de la femme. Le 
principe de l’émission d’Antenne 2 (« Encore un jour et l’année de la 
femme, ouf c’est fini ! ») consiste à faire intervenir des hommes publics 
– membres du gouvernement, des médias, de la mode, du sport, de la 
culture – et de recueillir la réaction de Françoise Giroud. La vidéo des 
« Insoumuses » cite in extenso l’émission, en lui opposant un point de vue 
féministe, synthétisé en ces termes après le générique de fin de l’émis-
sion détournée :
« Notre propos est de montrer qu’aucune femme ne peut représenter 
les autres femmes au sein d’un gouvernement patriarcal, quel qu’il 
soit. Elle ne peut qu’incarner la condition féminine, oscillant entre la 
nécessité de plaire (féminisation – Maso) et le désir d’accéder au 
pouvoir (masculinisation – Miso). […] Aucune image de la télévision 
ne veut ni ne peut nous refléter. C’est avec la vidéo que nous nous 
raconterons. »39
L’intervention sur l’émission de Pivot, en prenant pour principale cible 
les réactions de Françoise Giroud, se déploie à travers différentes stra-
tégies : l’ajout d’intertitres, afin d’interpeller l’interlocutrice et la re-
prendre sur ses erreurs ; l’insert de plans tournés en vidéo pour porter 
la contradiction au sein même du discours énoncé (par exemple, en op-
posant à Giroud les propos de Simone de Beauvoir qui revient sur la 
réception du Deuxième sexe) ; le recours à la boucle et à la répétition, en 
particulier sur le plan sonore, pour souligner les inepties du discours 
de la ministre ; et enfin les réactions des « Insoumuses » face à l’émis-
sion enregistrée (qui peuvent par exemple entonner « Tout va très bien, 
Monsieur le Ministre »). 
 A suivre ces exemples, la logique du doublage et du détournement 
ne reproduit pas tant le modèle du bonimenteur ou du conférencier 
de vues animées40 – l’image ayant une fonction d’illustration ou de 
support du discours — qu’elle ne dessine une configuration discursive 
inédite, surdéterminée techniquement. Cette dernière peut être appré-
hendée selon moi à travers la figure du souffleur, qui se porte garant de 
la continuité de la parole au théâtre mais qui est ici résolument utilisé 
à contre-courant, que je relierai à celle du ventriloque pour évoquer un 
contexte plus attractionnel. 
La parole du souffleur et du ventriloque
Le dispositif théâtral du souffleur, réduisant l’inspiration à une parole 
prédéterminée et ordonnée par un texte écrit, constitue une structure 




40 Sur le bonimenteur de vues animées et sa 
relation à la voix over, voir François Albera et 
André Gaudreault, « Apparition, disparition et 
escamotage du bonimenteur dans l’historiogra-
phie française du cinéma », dans Giusy Pisano, 
Valérie Pozner (éd.), Le Muet a la parole, Paris, 
AFRHC, 2005, pp. 167-199 ; Alain Boillat, Du bo-
nimenteur à la voix-over, Lausanne, Antipodes, 
2007.
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exemplaire de dissociation entre l’instance d’énonciation du discours 
et la profération de la voix ou, si l’on préfère, entre la parole et le corps 
qui l’accueille. Il s’agit là d’une parole soufflée, pourrait-on ajouter, dans 
le sens derridien d’une voix dérobée et aliénée, en écho à « l’impouvoir » 
décrit par Antonin Artaud41 : c’est-à-dire une parole parasite, qui dessai-
sit le sujet de ses facultés de jugement et de raisonnement. Situé à côté de 
la scène, le souffleur constitue un agent de dissociation entre le verbe et 
l’acteur. La version situationniste de ce parasitage, tel qu’on l’a vu avec 
les films de Viénet, repose sur la substitution de la parole d’autrui par 
une série de slogans politiques, articulés par le biais des dialogues des 
personnages ou plaqués sur les images. Pierre Huyghe en propose une 
version plus neutre, moins marquée politiquement, en se concentrant 
sur le dispositif technique du doublage et ses conséquences, notamment 
par rapport à la pratique du remake42.
 Dans Dubbing (France, 1996), Huyghe met à nu le dispositif du dou-
blage, en prenant un exemple privilégié, en ce sens que les films d’hor-
reur thématisent la dissociation entre le corps et la voix. Un groupe 
d’interprètes, faisant face à la caméra de Huyghe comme pour une 
photo graphie de groupe, double en français Poltergeist (Steven Spielberg, 
Etats-Unis, 1984). A travers un effet de défamiliarisation, cette bande 
vidéo autonomise des intonations, des timbres de voix et des exclama-
tions en les déliant de leur contexte et de leur signification, tout en 
donnant à voir la mimique articulatoire et les expressions des doubleurs, 
ces acteurs de l’ombre43. Le spectateur assiste ainsi au déroulement du 
processus technique du doublage : les acteurs, dans leur effort de tra-
duction, restituent artificiellement un texte réduit à sa plus simple ex-
pression (telles que des onomatopées exprimant la surprise ou la peur), 
eux-mêmes occupant la place du souffleur. Huyghe, il faut le souligner, 
est d’une rare précision dans ses références à l’histoire du cinéma44 : il 
filme ici des doubleurs au travail, se situant en porte-à-faux vis-à-vis de 
la relation cinéphilique qu’entretient la majorité des artistes au référent 
cinématographique quand ils se l’approprient45. Dans une perspective 
diamétralement opposée – et qui prend également à revers la stratégie 
41 Voir Jacques Derrida, « La parole soufflée », 
Tel Quel, no 20, hiver 1965, repris dans L’Ecri-
ture et la différence, Paris, Seuil, 1979, pp. 253-
292.
42 Voir Marie Fraser, « Les jeux narratifs des re-
makes de Pierre Huyghe », dans Bernard Perron 
(éd.), Intermédialités :  histoire  et  théorie  des 
arts, des lettres et des techniques / Intermedi-
ality : History and Theory of the Arts, Literature 
and Technology, Centre de recherche sur l’inter-
médialité, no 9, 2007, pp. 45-58 ; François Bo-
vier, « Hitchcock et l’art contemporain : Remake. 
A propos d’une bande vidéo de Pierre Huyghe », 
Décadrages, no 3, printemps 2004, pp. 18-34 ; 
Jean-Charles Massera, « La leçon de Stains 
(Pour une esthétique de la reconstitution) », 
dans Pierre Huyghe. The Third Memory, Paris/
Chicago, Centre Pompidou / The Renaissance 
Society, 2000, pp. 15-61.
43 Huyghe, qui a travaillé systématiquement 
à partir de la logique du remake, porte un in-
térêt tout particulier à la figure du doubleur, à 
travers sa forme la plus discrète, à savoir la 
doublure-lumière : « Je pense davantage à la fi-
gure du somnambule, principalement dans le 
remake. Quelqu’un répète quelque chose sans 
en avoir conscience. N’étant pas affecté par ce 
qu’il est ou fait, n’essayant pas de rentrer dans 
la peau d’un personnage, il reste « dans » la sur-
face. Les acteurs – non professionnels – de 
mes films sont comme des doublures-lumière, 
ces gens qui se trouvent sur le plateau avant 
la répétition. Ils se déplacent selon les mou-
vements des acteurs pour attraper la lumière, 
ils parlent simplement pour des raisons de ré-
glage du son. Ils sont comme des corps et des 
bouches, je voulais arriver à ce degré-là. » (Fran-
çoise Chalouin, « Entretien avec Pierre Huyghe, 
Des scénarios pour les temps libres », Docu-
ments sur l’art, no 9, été 1996, p. 24).
44 Ainsi, Huyghe a pu ériger en sujet d’une 
œuvre l’un des procédés techniques antérieurs 
au doublage, pendant la période de générali-
sation du sonore : dans Versions multiples (At-
lantic, Atlantik, Atlantis, 1929) (France, 1997), il 
projette côte à côte les versions anglaises, al-
lemandes et françaises du film homonyme de 
E. A. Dupont. Il en ressort une accentuation des 
différences de cadrage et d’interprétation, tout 
comme une ironie sourde, le film reconstituant 
les dernières heures du Titanic, renvoyant ainsi à 
un passé irrémédiablement submergé, enseveli.
45 Le « cinéma d’exposition », pour reprendre 
l’expression de Royoux qui désigne un proces-
sus de migration du film de la salle obscure 
au white cube, constitue un phénomène qui 
n’échappe pas à la cinéphilie (voir Jean-Chris-
tophe Royoux, « Cinéma d’exposition : l’espa-
cement de la durée », Art Press, no 262, 2001, 
pp. 36-41). A l’occasion d’une conversation 
avec Vincent Dieutre, Huyghe s’en distancie 
explicitement : « Je peux revenir à toute cette 
problématique de l’art qui aujourd’hui tourne-
rait autour du cinéma. Je ne suis pas un critique 
de cinéma, je ne fais pas une réflexion sur le ci-
néma. Je ne suis pas nostalgique du cinéma et 
je ne fais pas uniquement référence au cinéma 
[…]. » (« Dialogue entre Pierre Huyghe et Vincent 
Dieutre (2e partie) », La Lettre du cinéma, no 16, 
hiver 2001, p. 32).
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du détournement situationniste –, Huyghe a encore questionné la pro-
blématique du droit d’auteur par rapport à la pratique du doublage dans 
le dessin animé. Dans Blanche-Neige Lucie (France, 1997), il retrace la 
situation paradoxale de Lucie Dolène, doublure française de Blanche-
Neige, qui chante dans un studio reconstitué « Un jour mon prince 
viendra », et dont on rapporte à travers les sous-titres le procès qu’elle 
a intenté à Disney Voice Character pour faire reconnaître ses droits. 
L’opposition entre l’univers féérique du conte – crûment représenté en 
son direct à travers une femme qui accuse un certain âge – et la réalité 
d’une industrie qui s’approprie le travail et les voix est inscrite à travers 
le déroulement impersonnel des sous-titres qui rapportent les doléances 
de Lucie Dolène. Huyghe donne ici voix – et prête par la même oc-
casion image – au souffleur pour signifier un phénomène d’expropria-
tion, dès lors que le doubleur est incorporé au monde de la représenta-
tion : figure imaginaire, il rétrocède au rang de pur support ou véhicule 
dont l’invisibilité – et l’imperceptibilité en tant que voix pourvue d’un 
grain – est garante de l’absorption du spectateur dans l’univers filmique. 
Comme à travers un effet de contrechamp, Huyghe, en collaboration 
avec  Philippe  Parreno, achète les droits d’un personnage secondaire de 
manga à la société d’animation japonaise K. Works, dans une logique 
appropriationniste : AnnLee, « coquille vide », sera « animée » et parfois 
« doublée » dans divers contextes cinématographiques et plastiques entre 
1999 et 2003 par différents artistes46. Entre Blanche-Neige / Lucie  Dolène 
et  AnnLee, on assiste à une inversion littérale entre le produit et le pro-
cessus de production, cette figure industrielle oubliée permettant de re-
définir le doublage comme un phénomène d’appropriation d’une voix 
– dont la circulation sera néanmoins limitée aux espaces de diffusion 
de l’art contemporain et du cinéma d’artistes.
 La figure du ventriloque constitue l’autre interprétant qui pourrait 
être mobilisé pour circonscrire le doublage dans les pratiques de l’appro-
priation. Erik Bullot l’a systématiquement mise en œuvre dans ses essais 
filmiques, tout en développant parallèlement une réflexion théorique 
à ce sujet47. La structure de la ventriloquie repose sur la mise en scène 
d’une voix dissociée du corps qui semble l’accueillir : autant dire qu’elle 
repose sur une croyance en la synchronie, qui s’articule à travers un mas-
quage de l’émission vocale et sa redirection sur un leurre ou un substitut 
(n’importe quel corps pouvant devenir le support de la voix à l’écran, 
comme l’illustre bien le cinéma d’animation). Le doublage exhibé en 
tant qu’artifice technique déconstruit ce dispositif énonciatif et rompt 
avec ce contrat de lecture, en déliant le mouvement des lèvres et le son 
émis, le corps et la voix. Bullot met bien en évidence ce phénomène de 
46 Sur ce point, voir le numéro de Décadrages 
consacré à la structure de production ciné-
matographique Anna Sanders, qui regroupe 
les artistes et cinéastes Dominique Gonzalez-
Foerster, Pierre Huyghe, Charles de Meaux, Phi-
lippe Parreno et Apichatpong Weerasethakul 
(F. Bovier, éd., « Anna Sanders Films : cinéma 
et art contemporain », Décadrages, no 13, au-
tomne 2008).
47 Voir Erik Bullot, « Un film en moins », Cahiers 
du  post-diplôme, no 2, Poitiers, Ecole euro-
péenne supérieure de l’image, 2012, pp. 74-83. 
Le point de vue articulé par Bullot est proche 
des thèses de Mladen Dolar dans Une voix et 
rien d’autre (Caen, Nous, 2012 [première édi-
tion : Mladen Dolar, A Voice and Nothing More, 
Cambridge, Mass., MIT Press, 2006]).
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dissociation vis-à-vis du corps propre dans une séquence du Singe de la 
lumière (France, 2002) qui peut être reliée à Lyp Synch (Etats-Unis, 1969) 
de Bruce Nauman. Dans les deux cas, le sujet parlant fait l’expérience 
d’une dissociation entre l’émission de la voix et son écoute, occupant 
simultanément les pôles du ventriloque et de la marionnette. Dans Le 
Singe de la lumière, différentes personnes, munies d’un casque d’écoute, 
récitent face à un microphone les énoncés suivants, qui redoublent ré-
flexivement le processus qui est expérimenté et capté par la caméra :
« Le sujet parle devant un microphone qui capte sa voix et la fixe 
sur une bande magnétique. Une tête de lecture située plus loin que 
la tête d’enregistrement permet de différer le retour de la voix dans 
le casque. Ce feedback entre l’émission et l’écoute provoque un dé-
phasage de la régulation qui aboutit parfois à un léger bégaiement. »
Le décalage dans l’écoute de sa propre voix provoque irrésistiblement 
un bégaiement, le ventriloque ne pouvant s’écouter parler. J’y vois – ou 
plutôt j’y entends – un complément à la bande vidéo de Nauman qui 
met en scène le sujet filmé, cadré en gros plan à travers une image ren-
versée, qui récite inlassablement le titre de l’œuvre – Lyp Synch – avec 
un effet progressif de désynchronisation, de rephasage et à nouveau de 
déphasage. 
 Le cinéma – ou l’image en mouvement et sonore – permet de mul-
tiplier les conditions de possibilité de relation entre le ventriloque et 
sa marionnette, le doubleur et le personnage, la voix et la figure. Souf-
fleur qui se tient en retrait, le doubleur, dans sa forme et sa fonction 
institutionnalisées, plaque sa voix sur un corps étranger, dans le but 
de faciliter la compréhension des propos et, par conséquent, le phéno-
mène d’absorption du spectateur dans l’univers filmique. Cette liaison 
verbo- iconique repose néanmoins sur une séparation effective entre la 
parole et le corps, la mimique articulatoire des acteurs ne correspon-
dant pas aux sons émis. Le détournement situationniste par doublage 
ou sous-titrage exacerbe cette désunion, en substituant aux modes de la 
conversation ou du boniment un discours politique. Cette opération de 
parasitage exerce une indéniable force d’attraction : conformément à la 
logique du renversement carnavalesque, le spectateur fait l’épreuve, sur 
un mode jubilatoire et, somme toute, inoffensif, de la structure de la 
dualité ou de la scission schizophrénique. 
